didaskalia
Garebn feoatrnalea_

Z numeru: Didaskalia 190
Data wydania: grudzien 2025
Zrédto: https://didaskalia.pl/pl/artykul/wspolnoty-ucielesnione

/ TANIEC

Wspolnoty ucielesnione

Krzysztof Kurpiewski

Miedzynarodowy Festiwal Sztuki Tanca i Performansu Ciato/Umyst w Warszawie, 8-12
pazdziernika 2025

Program tegorocznej edycji festiwalu Ciato/Umyst, ktéremu towarzyszyto
hasto , Po-ruszenie”, utozyt sie w dwa rownolegte wektory. Jeden wyznaczat
cykl auto-bio-choreograficzny, w ktorym to ciato opowiada biografie poprzez
pamiec ruchu, nawykéw, obciazen i doswiadczen. W jego ramach pokazano
spektakle Danses Vagabondes Louise Lecavalier, Jérome Bel Jérome’a Bela w
wykonaniu Wojciecha Ziemilskiego oraz Autoportret choreograficzny Edyty
Kozak. Kolejny obejmowal Museum of Futures oraz Ray w wykonaniu
Scottish Dance Theatre, a takze BOW. Rewizyte Wojciecha Grudzinskiego
oraz Superstar Natalii Drozd, rozwijajac temat budowania cielesnych

wspolnot i ich mozliwych przysztosci.



Przyszlosc jest w ciele

Studium potencjalnych przysztosci ciata stat sie projekt Museum of Futures,
ktory wytonit sie z tygodniowej rezydencji dwunastu osob performerskich z
Polski i Szkocji, zrealizowanej w ramach wspotpracy festiwalu ze Scottish
Dance Theatre i British Council. W tym czasie grupa wspolnie negocjowata,
eksplorowata i ucielesniata kolektywne wizje przysztosci. Podczas
trzygodzinnego wydarzenia, ktore otworzylo tegoroczna edycje
Ciata/Umystu, w audytorium MSN zaprezentowano pie¢ praktyk
choreograficznych, wpisujacych sie w préoby zbudowania narracji o
przysztosci w cielesnej perspektywie. Widzowie mogli swobodnie wchodzié i
wychodzi¢, dotaczajac do wybranych segmentéw. W muzealnym foyer mozna
byto porozmawiaé z poszczegolnymi wykonawcami. Istotnym elementem byla
tez instalacja artystyczna Miejsce nieobecnych, ktéra miata pozwoli¢ na
wyciszenie, ztapanie oddechu i doswiadczenie pustki. Na posadzce utozono
wielkoformatowy wzdr przypominajacy rozete witrazowa, ktéra miejscami
rozpada sie niczym nieztozone jeszcze puzzle. Rozsypane elementy uktadanki
dziataja tu na zasadzie przestrzeni relacyjnej. Braki w instalacji funkcjonujg
w kontrapunkcie do utozonych modutéw i konstytuuja sie poprzez
sasiedztwo. W efekcie powstaje zwiezta metafora wspolnoty w stawaniu sie.
To, co znika, definiuje to, co pozostaje, a catos¢ jest uktadem czesci i
powstatych miedzy nimi szczelin. W dalszej czesci tekstu koncentruje sie na
trzech praktykach - tych, ktore w moim przekonaniu najpelniej ilustruja
wspolnotowos¢ oraz pokazuja réznorodne wizje przysztosci, afirmatywne i

dystopijne.

Pierwsza praktyke zaproponowat Kieran Brown. Jego Focusing ma korzenie

w metodzie psychoterapeutycznej Eugene’a T. Gendlina, ktdrej istota jest



skupienie na tak zwanym poczuciu w ciele (felt sense), czyli catoSciowym,
somatycznym odczuwaniu jakiegos problemu. W pierwszej czesci
prezentacji, podobnie jak w procesie terapeutycznym, prowadzacy peit role
przewodnika, zadajac pytania o to, co czuja uczestnicy praktyki oraz
pomagajac nazywac te poczucia w ciele. Osoby performerskie odpowiadaty
wowczas ruchem. Ten proces wydawat sie idealny do poszerzenia wspélnoty
o publicznosc¢, jednak autor nie skorzystat tej okazji, trzymajac sie sztywnego
podziatu widownia - artysci. Podczas rozmowy po pokazie sam zreszta
przyznat, ze zatuje niewykorzystania tej mozliwosci. W nastepnej czesci
performerzy dobrali sie w pary (ktdre, po jakims czasie, zostaly wymieszane),
tworzac tymczasowe relacje cielesne. Doswiadczali sie nawzajem poprzez
sensualne, niemal transowe, intymne zblizenia, energiczne i wybuchowe
ruchy oraz nagte zastygniecia i pauzy. Cialo w tym procesie stawato sie peine
harmonii, empatii, bylo wspotdzielone w czasie terazniejszym, ale przede
wszystkim pojmowane jako bardziej wiarygodne Zrédto rozeznania niz umyst.
Przeciez najpierw pojawia sie sygnat cielesny jako nieuchwytne jeszcze
poczucie w ciele, a dopiero potem przychodzi jego nazwanie. Intencja
dialogu i stworzenia wielogtosowosci, a moze trafniej - wielocielesnosci, jest
tu kluczowa. Odwotanie do klasycznej techniki psychoterapeutycznej pracuje
na rzecz przysztosci ciata. Przesuniecie z ram terapii do pola relacji
spotecznych odstania nowa perspektywe ucielesnionej wymiany uwagi, troski
i odpowiedzialnosci. Dzieki temu Focusing tu i teraz wytwarza nowe formy

bycia razem.

Kolejna praktyka byl Raving autorstwa Stanistawa Buldera, zgodnie z nazwa
inspirowany kultura rave. Prowadzacy aktywnie zapraszat publicznosé do

wspotuczestniczenia. Na poczatku performerki i performerzy wraz z osobami
widzowskimi ustawili sie na krawedzi sceny, odwrdceni plecami do Srodka, z

zamknietymi oczami. Towarzyszyta temu pulsujaca muzyka techno. Mozna



byto odnies¢ wrazenie, ze za chwile wybuchnie typowy dla imprezy chaos,
jednak przez dtuzszy czas utrzymywat sie medytacyjny stan skupienia. To
skutecznie rozbudzato zmysty i energetyzowato ciata. Nastepnie, po
wczesniejszym powolnym zblizaniu sie do srodka sali, grupa poderwata sie
do tanca. Jedno z zadan polegato na truchtaniu obok siebie w wyznaczonym
kierunku do rytmu szybkiej muzyki, bez zwracania uwagi na twarze mijanych
0sob. W tej sekwencji choreograficznej ciato traci powigzanie z twarza, co
utrudnia jego identyfikacje. Wylaczenie twarzy z percepcji przesuwa akcent z
tego, co jednostkowe, na to, co cielesne i kolektywne. Do tego dochodzi sama
logika rave’u, oparta na nieocenianiu oraz podazaniu za wewnetrznymi,
afektywnymi impulsami. Wazniejszy niz indywidualnos¢ staje sie wspdlny
ruch. Uczestniczac w tej praktyce, stajemy sie jedna cielesna wspolnota.
Poprzez niezwykle szybkie ruchy wszystko sie rozmywa, nie jestesSmy w
stanie przyjrzec sie osobie, ktérag wlasnie mijamy. Co istotne, nie oznacza to
alienacji w thumie, wrecz przeciwnie - ten akt wzmacnia relacyjnosé i
zaciesnia wiezi. Tym bardziej szkoda, Ze tak jak 0w watek szybko sie pojawil,
tak szybko zostat zapomniany. Prowadzacy, proszac w nastepnej czesci
performeréw i performerki o wytypowanie jednej osoby, z ktorg mieli
nastepnie tanczy¢ w parach i o ktérej uwage mieli nieustannie zabiegac,
rezygnowat z logiki beztwarzowej wspdlnoty rave’u. Mozna to odczyta¢ jako
gest komplikujacy relacje (obiekt pozadania niekoniecznie odwzajemniat
uwage) i probe przywrdcenia jednostkowej podmiotowosci w ttumie. W moim

odczuciu to przesuniecie ostabito najbardziej obiecujaca dynamike tej czesci.

Praktyka Molly Danter, zartobliwie, a jednoczesnie dos¢ trafnie nazwana
przez kuratora projektu, Joana Clevillé, Dance GPT, jest satyrycznym
komentarzem na temat sztucznej inteligencji, tego, jak oddziatuje ona na
ciato tanczace i mozliwe scenariusze jego przysztosci. Dwie performerki

(Molly Danter, Pauline Torzuoli), stojac naprzeciwko siebie, staraty sie w



czasie rzeczywistym kreowac scene choreograficzng, a pozostate osoby ja
odgrywaty. Danter i Torzuoli wydawaly proste komendy, ktére po chwili
reszta artystow interpretowata i wykonywata. Kolejne komendy doktadaty sie
do poprzednich, tworzac spdjna catosé albo - co interesujace - catkowicie je
odwracaly, zmieniajac uktad choreograficzny. Wprowadzenie duetu
,prompterek”, sterujacych przebiegiem sceny za pomoca zwieztych
instrukcji, okazato sie ciekawym zabiegiem. Niczym dwie przeciwstawne sity,
swoiste tricksterki, wzajemnie sobie przeszkadzatly i narzucaty pewnego
rodzaju chaos we wczesniej ustanowionym porzadku. Swietnie uchwycono
schemat pracy z tego typu narzedziami. Scena ewoluowata poprzez krétkie,
proste komunikaty, na przyktad ,wiecej ciat”, ,wiecej intymnosci”. Odkrywa
sie tu studium ciat, ktére sa wiecznie rekonfigurowane, wiecznie w procesie,
nieidealne. Performerzy zbudowali Swiat chaotyczny, beztozsamosciowy
(osoby prowadzace méwity o performerach per ,ciala”), a zarazem peten
emocji i chwilowych sojuszy ruchowych. W tym przypadku wspdlnotowosc
rodzita sie z wymuszonej procedury, nie z deklaracji. Dance GPT przedstawia
ciato jako materiatl i zasob, ktdre sie przetwarza, sktada i rekonfiguruje, a
Danter swiadomie korzysta z tej logiki uprzedmiotowienia, by pokazac

przerazajaca narracje przysztosci.

Wspolnoty w ruchu

W programie znalazt sie takze Ray autorstwa Meytal Blanaru, rowniez w
wykonaniu Scottish Dance Theatre. Gldwnym motywem jest cielesna
wspolnota, ktora na oczach widowni tworzy sie z niczego, staje sie jednoscia
i spektakularnie eksploduje, aby pdzniej na nowo, z pomoca publicznosci,
ztozy¢ sie w catos¢. Podobnie jak w przypadku Museum of Futures kluczowa

okazuje sie relacja widowni z osobami artystycznymi. Spektakl bada zjawisko



emergencji, czyli procesu tworzenia gtebokiego, kolektywnego
doswiadczenia sytuacji, w ktdrej relacyjne sprzezenia miedzy ciatami
wylaniaja nowa jakosciowa forme przezycia, wykraczajaca poza jednostkowa

tozsamosc i jezykowy opis.

Spektakl otwiera wejscie Molly Danter. Tancerka tafnczy bez muzyki,
energicznie skaczgc i wymachujac rekami. Jej ruchy wydaja sie zagubione,
imitujg prace ciata i jego organow wewnetrznych (np. bicie serca). W jednej
chwili przystaje, jakby cos$ dostrzegta. Zaczyna machac¢ do widowni,
obracajac sie przy tym wokdt wtasnej osi. Gdy wykona obrét i nawigze
kontakt ze wszystkimi po kolei, muzyka w wykonaniu Benjamina Sauzereau
zaczyna grac¢ i na scene wchodzi pie¢ osob performerskich. Réznorodne
kostiumy reprezentuja odmiennos¢ kazdej osoby na scenie i przektada sie to
rowniez na choreografie. Kazdy tanczy inaczej - jedna osoba porusza sie
sztywno, wrecz robotycznie, kolejna robi szybkie, krotkie kroki, nastepna
mocne wypady nég, ktos nienaturalnie wygina ciato, a inny skacze, slizga sie
i pelza po scenie. Osoby performuja najpierw w parach, pozniej tacza sie w
kolektyw. Kontakt z widownig wzmacnia gest jednej z performerek
(Kassichana Okene-Jameson), ktora pokazuje tablice z podpisami ztozonymi
przez publicznos¢ przed spektaklem. Z kazda sekunda tempo muzyki
narasta, a wraz z nig ruchy széstki performeréow. W kulminacji dZzwiek nagle

milknie, ale taniec toczy sie dalej, jakby cisza nie dotarta jeszcze do ciat.

Po dtuzszej chwili ruch stopniowo zwalnia, a na scenie zostaja trzy osoby.
Kassichana zastania oczy Massimo Monticellemu i zaczyna go oprowadzaé, a
on, straciwszy zmyst wzroku, zdaje sie catkowicie od niej zalezny. W
nastepnej sekwencji Kassichana i Ben McEwen puszczaja miedzy soba
Monticellego, a on, dalej z zamknietymi oczami i peten ufnosci, biegnie do

nich. Jeszcze silniej w kontekscie budowania wspolnotowosci wybrzmiewa



scena, podczas ktérej dwoch performerdow przywotuje Monticellego, a
zachecona przez nich widownia rowniez zaczyna go wotac. Publicznos¢
performuje wspolnotowos¢ razem z artystami i dziata to przekonujaco, silniej
niz w Museum of Futures. Scena pokazujaca znaczenie i site wspdlnoty jest
ta, w ktérej Kassichana prébuje skakac coraz wyzej, lecz sama nie siega celu.
Na jej sygnat z pomoca przychodza pozostate osoby, ktdre unosza ja do géry,
by w pewnym momencie niemal dotkneta wysokiego sufitu. Bez grupy ten
gest bytby niemozliwy. Symbolicznym zwienczeniem czesci jest moment, w
ktorym Monticelli zostaje sam na scenie. Jego taniec przypomina napad
konwulsyjny, a motoryka ciata staje sie czytelnym potwierdzeniem potrzeby
bycia w jakies wspdlnocie. Performera uspokaja jedynie uscisk drugiej osoby
(Pauline Torzuoli), w ktorym trwaja przez dlugi czas. Reszta osob tanczy
wokot nich, zblizajac sie do siebie, aby sta¢ sie jednoscia na srodku sceny.
Starajac sie by¢ coraz blizej, jednoczesnie sie odpychaja. To wszystko
prowadzi do dramatycznej eksplozji cial, a jednos¢ zostaje rozszczepiona na
szes¢ osobnych trajektorii. Cialo znow staje sie jednostkowe, samotne,
indywidualne. Wtedy, zgodnie z logika, do ktorej performans przyzwyczajat
od poczatku, to publicznosé pomaga ztozy¢ wszystko na nowo. Gestem dioni
wykonawcy zapraszaja poszczegélnych widzow na scene i razem z nimi

odtwarzaja zniszczong wspdlnote.

Dramaturgia spektaklu jest ztoZzona, ale jego gtdéwnym watkiem niewatpliwie
pozostaje cielesna wspodlnota, zaréwno na scenie, jak i na linii artysci -
widownia. Z pozoru niezalezne i roznorodne biografie ruchowe kumuluja sie
w doswiadczenie wspdlnotowe, ktorego climax jest poruszajacy i estetycznie
przekonujacy. Jednoczesnie rozszczepienie wspolnoty i koniecznos¢
ponownego zlozenia jej przez widzéw odstaniaja jej kruchosc¢ i koniecznos¢

ciagtej negocjacji.



Postuszne ukiony

Zupemie inng perspektywe proponuje BOW. Rewizyta w choreografii
Wojciecha Grudzinskiego. To spektakl work in progress, ktérego premiera
ma sie odby¢ za rok. Projekt eksploruje kulturowy, ale tez uwiktany w
instytucjonalne zaleznosci gest uktonu, a moze raczej poktonu: publicznosci,
autorytetom, wtadzy czy hierarchiom. Oto przez dwadziescia minut
Grudzinski, ubrany w czarna koszulke, spodniczke mini i masywne buty, oraz
Tamara Briks w luznych, szerokich spodenkach, nieustannie sie ktaniaja.
Tempo jest szybkie, a z kazda minuta uktony sie pogtebiaja. Na koniec ciata
opadaja na ziemie i ladujac na czworakach, dalej sktadaja poktony. To
symboliczna stopniowa utrata godnosci, a jednoczesnie obraz absolutnego
fizycznego wyczerpania. Wykonawcom opadaja koszulki, w dostowny sposdb
ich obnazajgc. Mimo to Grudzinski i Briks nie przerywaja. Probujg powrdcic
do pionu, lecz po kroétkiej chwili, spoceni, rozdygotani, opadaja z sit. Gdy juz
niemal mechanicznie usituja na lezaco powtdrzy¢ ukton, na podtodze pojawia
sie tekst. Szczegdlnie wybrzmiewa zdanie: ,Kazdy ukton jest jednym wielkim
niedokonczonym samobojstwem”. W tym momencie moje skojarzenia biegna
ku codziennym hierarchiom. Wspominam pracownikow firm, ktérzy zmuszeni
sa ktaniac sie szefowi. Wszystkich uczniéw ktaniajacych sie nauczycielom,
wszystkie osoby podporzadkowane silniejszej stronie. To, co widzimy, jest
demonstracja ciat postusznych. Rytualne powtarzanie uktonu sprawia, ze ten
gest jest juz nie tyle wyrazem szacunku, ile Swiadectwem zinternalizowanej
dyscypliny. Im dtuzej trwa, tym wyrazniej widac¢, ze potulnosé nie musi juz
by¢ narzucana z zewnatrz - staje sie nawykiem miesni i cielesnym odruchem.
To dwadziescia minut potwierdzenia, ze postuszenstwo zostato wryte w sam
sposOb poruszania sie ciata. BOW obnaza hierarchie i pokazuje, jak osiedlaja

sie one w ciele jako cos naturalnego.



Edyta Kozak, wiaczajac w program festiwalu Museum of Futures, Ray i BOW.
Rewizyte, przedstawita dwa bieguny myslenia o wspélnocie ciat. Ray
pokazywat ja jako dobro podstawowe, rodzace sie ze wspotobecnosci,
zaufania, w procedurach kontaktu i partycypacji otwierajacej na emergencje,
ktora wymazuje kult jednostkowosci, a w jej miejsce umieszcza spotecznosé¢
oparta na afektywnych splotach. Museum of Futures, cho¢ w gtownej mierze
przedstawito wspélnotowos¢ w afirmatywnym spojrzeniu, w Dance GPT
ujawnito jej wyraznie dystopijny potencjat. Z kolei Grudzinski odstaniat
represyjny wymiar mechanizmu bycia razem. Powtarzany w jego
performansie ukion szybko zamienia gest szacunku w narzedzie dyscypliny.
To sSwiat, w ktérym hierarchicznie ustrukturyzowana wspdlnota ksztattuje
postuszne, samoujarzamiajace sie ciata. Razem te prace rysuja peine

spektrum solidarnosci i rezimu we wspdlnocie.

Monodram ciala

Trzeciego dnia festiwalu otworzono cykl auto-bio-choreograficzny.
Rozpoczeta go Louise Lecavalier - pionierka tanca ekstremalnego, artystka,
ktéra wspotpracowata niegdys miedzy innymi z Davidem Bowie. Obok jej
solowego spektaklu Danses Vagabondes pokazano film Louise Lecavalier - In
Motion (2017). Dokument portretuje Lecavalier jako tancerke energetyczna,
precyzyjng, bezkompromisowa, a przede wszystkim stawiajaca sobie i
zespotowi bardzo wysokie wymagania (co zreszta wspétbrzmi z ekstremalng
natura jej prac). Podczas seansu w pamiec¢ zapadia mi scena, w ktorej
bohaterka jedzie samochodem z lotniska. Zapytana o charakter jej spektakli,
odpowiada, zZe ,to ciato opowiada historie”. Tym jest wlasnie Danses
Vagabondes, opowiescia ciata o ponad czterdziestu osmiu latach kariery. To

narracja o ciele doprowadzonym do granic mozliwosci, zniszczonym,



kontuzjowanym, ale tez wytrwatym i powracajacym do petni sit. W trakcie
godzinnego spektaklu Lecavalier jest szybka, pelna gracji i niezwykle
doktadna. Wykonuje wymagajace wypady, skoki, obroty, pracuje biodrami i
ekstremalnie wygina ciato w rytm bardzo dynamicznej muzyki techno.
Zaczyna w czarnym ptaszczu, nastepnie tanczy w bluzie z kapturem, aby
zdjac to wszystko i zosta¢ w podkoszulku. Dostownie zdejmuje kolejne
powtoki, odstaniajac widowni swoje taneczne zycie. Dwie sceny wyrozniaja
sie szczegolnie. Jedna z nich jest ta, kiedy wyswietlany w tle ekran LED w
ksztalcie kwadratu rozzarza sie piekielna czerwienig, a Lecavalier nagle
zatrzymuje swoj taniec, wedruje zagubiona, a przez krotka chwile
performuje rehabilitacje. To czytelne odwotanie do powaznej kontuzji biodra
i wigzacego sie z nig widma definitywnego konca kariery. W drugiej ostry,
bialy spotlight rozswietla artystke, ktora oddycha z ulga. W tle powolna,
nostalgicznie brzmigca muzyka - remiks We Are Not Alone w wykonaniu
Nicka Cave’a. Pada tu kluczowa fraza , Wiele podrézowatam, nieSwiadoma,

ze bytam obserwowana”'

. W tym jednym wersie kondensuje sie biografia
Lecavalier. To dekady w drodze, gdy ciato jest zarazem narzedziem pracy i
publicznym archiwum spojrzen. To naktadanie sie dwéch porzadkow - ciata
jednoczesnie tanczacego i prywatnego - zostaje przetworzone
choreograficznie. Przez ruch tancerka powraca do miejsc i rél, w ktérych
byta widziana, aby teraz na wlasnych warunkach zdefiniowac swoja
podmiotowos¢, swoja historie. To osobisty, sensualny, a zarazem

spektakularny, wielki monodram ciata.

Jawnos¢ w narraciji

Odmienny kierunek auto-bio-grafii zostat przedstawiony kolejnego dnia. O ile

spektakl Danses Vagabondes jest swoista afirmacja tanca, o tyle Jérome Bel



autorstwa Jérome’a Bela w wykonaniu Wojciecha Ziemilskiego praktycznie
catkowicie rezygnuje z tanecznego ruchu (paradoksalnie pokazujac jednak
mnostwo roznych choreografii). Spektakl zapozycza tytut od stynnej pracy
Bela z 1995 roku, ktora powstata jako dopelnienie i ironiczne wyjasnienie o
rok starszego performansu Nom donné par I'auteur (zob. Herbut, 2015 ), ale
catkowicie odchodzi od jej formutly. Oto przez dwie godziny Ziemilski siedzi
przy stoliku z laptopem i - niczym na konferencji - prowadzi prezentacje
multimedialng dotyczaca zycia Bela i przez Bela przygotowana.
Humorystyczne puenty przeplataja sie tu z gtebokimi przemysleniami nad
rola i odpowiedzialnoscia artysty. Bel wychodzi z zatozenia, Zze jego prace
majg wywolywac refleksje, nie zas dostarczac estetyczne przezycia i
katharsis. Prowokacyjnie sugeruje wrecz, ze jakakolwiek wzniosta emocja
widza spowodowana performansem sprawia, ze dzieto staje sie porazka. W
spektaklach czesto uzywa swojego rodzaju absurdu i estetyki szoku, co ma

zapobiega¢ katartycznemu odbiorowi.

Publicznos¢ odpowiadata $Smiechem na wiele historii Bela. Blyskotliwy
sposOb opowiadania sprawia, ze owa narracja nie nuzy. Jednoczesnie to
opowiesc¢ o artyscie niezwykle swiadomym, wykorzystujacym formute tak
zwanego nie-tanca do krytyki kultury konsumpcyjnej oraz kwestionowania
normatywnych oczekiwan wobec ciat w kulturze, otwierajac przestrzen dla
roznorodnych fizycznosci. Performans ten, stworzony z nienawisci do
spektaklu (a raczej spoteczenstwa spektaklu Deborda) i jednoczesnej mitosci
do teatru, co przyznaje sam autor, jest réwnoczesnie autobiografia
opowiadang przez innego artyste. To klasyka absurdu Bela, ktéra ma rowniez
podioze etyczne. Twdrca od lat deklaruje rezygnacje z latania na rzecz
ekologii. Caly spektakl jest zreszta zrobiony tak, aby nie wytwarzac
absolutnie zadnego nowego przedmiotu. Stolik, przy ktorym siedzi Ziemilski,

,Zostal gdzies znaleziony”, sprzet jest uzyczony przez Teatr Studio, a



materiaty wyswietlane na ekranie pochodza z osobistego archiwum Bela.
Samo opowiadanie autobiografii przez inng osobe moze rodzi¢ watpliwosci
co do wiernosci faktom (szczegdlnie dzis, kiedy forma wypowiedzi bywa
rownie wazna co faktografia). Z tego rowniez powodu Bel ogranicza pole
improwizacji. Jak relacjonowat podczas rozmowy z publicznoscia Ziemilski, w
umowie istnieje zapis, ze nad spektaklem mozna pracowac tylko tydzien. W
didaskaliach narzucono mu réwniez pewien rygor, wymagajac dostownego
odtworzenia tekstu. Ziemilski zrezygnowat z radykalnych zmian, za
kluczowe, jak mowil, uznajac petne uszanowanie propozycji artystycznej
Bela. Ten celowo waski margines zmian ma zapewni¢ globalng spdjnos¢
spektaklu, powierzanego lokalnym wykonawcom, a jednoczesnie chronic

integralnosc i prawdziwos¢ opowiesci.

Tak jak Danses Vagabondes byt performansem dla ciata, tak Jéréme Bel jest
pozywka dla umystu. To precyzyjnie zmontowany, ideowo spdjny i uczciwy
wobec wlasnych deklaracji spektakl. Lecavalier pokazuje ciato jako
archiwum pracy, wysitku i powrotow. Bel wyktada natomiast swoja biografia
w formule bliskiej , auto-teatrowi w czasach post-prawdy” (zob. Krakowska,
2016). Delegujac reprezentacje wtasnej historii innemu wykonawcy,
eksponuje konstruktywistyczny charakter autobiografii. Jednoczesnie
artykutuje watpliwosci wobec swoich wczesniejszych prac i drogi
artystycznej, kontestuje swoj zakres kompetencji, przywotujac przede
wszystkim staby odbiér Shirtologie (cytujac krytyczne recenzje spektaklu)
oraz otwarcie przyznajac, ze jako rezyser ma ktopot z skutecznym
przekazywaniem swojej wizji wykonawcom. Bel motywuje takze decyzje
produkcyjne (np. powierzanie roli tworcom lokalnym i rezygnacje z wltasnych
podrozy). Dzieki tej transparentnosci buduje rzeczywiste zaufanie - kluczowy

warunek kazdej udanej narracji autobiograficzne;.
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